Ewa Klekot

WYOBRAZENIE TWARZY CHRYSTUSA W IKONIE KARPACKIEJ*

W malarstwie sakralnym Kos$ciota Wschodniego ikony z tere-
néw Podkarpacia, Karpat i Podola tworzg grupe, ktérej odrebny
charakter dostrzezono juz w poczatkach badari nad sztuka tego
regionu. Pierwszy zainteresowat sie nimi w roku 1885 Marian
Sokotowski; wedtug niego ikony z 6wczesnej Galicji powstaty na
styku sztuki bizantyjskiej z zachodnioeuropejskg i w tym widziat
przyczyne ich odmiennosci. :

Stanowisko Sokotowskiego skrytykowat negujacy miejscowy
charakter tego malarstwa Wiadystaw toziriski, ktéry w zdobig-
cych podkarpackie cerkwie ikonach upatrywat import z Grecji lub
Matorusi a w najlepszym wypadku dzieta przybylych stamtad
artystéw [Loziriski, 1887]. Istnienie miejscowego stylu twérczo-
$ci artystycznej udowadniat Josip Peteriski okre$lajac jego twor-
cow mianem ,,szkoty halickiej” [Peteriski, 1914]. Termin uzyty
przez tego autora tylko w odniesieniu do architektury znalazt
zastosowanie réwniez w literaturze dotyczacej malarstwa ikono-
wego [Walicki, 1930; Marséwna, 1931]. Jednakze na podstawie
obecnego stanu wiedzy o organizacji tej twoérczosci nie mozna
whnosié o istnieniu w Haliczu badzZ na terenie ksigestwa skupiajgcej
artystow struktury, ktéra zastugiwataby na nazwe szkoty.'

Zastuzony badacz zagadnienia llarion Svjencickyj pisat o ikonie
halickiej, za§ Janina Klosifiska zaproponowata nazwe ,,ikona
karpacka”. Uzywano tez okre$len ,,ikona temkowska”, ,,ikona
ukrairiska”’, czy ,,matopolskie malarstwo ikonowe". Zaden z po-
wyzszych termindw nie jest w petni zadowalajagcy gdy chodzi
o nazwanie zjawiska istniejgcego na terenach od sadecczyzny po
Bukowine i z Pogérza po Siedmiogréd, a trwajacego bez mata
pie¢ wiekbw — od poczatku XV do schytku XIX wieku.

Termin ,,ikona karpacka” przyjety w niniejszej pracy moze

budzi¢ zastrzezenia co do zasiegu odpowiadajgcego nazwie
obszaru, jesli jednak przymiotnik , karpacki”’ rozumie¢ nie tylko
jako odnoszacy sie do terenéw gorskich lecz do wszystkich ziem
wchodzacych geograficznie w sktad taricucha, okaze sig, iz jego
uzycie jest uprawnione wobec wigkszosci terendw, na ktérych
wystepuje ten rodzaj zabytkéw. Odrebna kraing geograficzna jest
Podole, skad pochodzi reszta omawianych ikon. Decydujac sig na
terminologie pochodzaca od nazw krain geograficznych, ktérych
zasieg pozostat niezmieniony w trakcie istnienia malarstwa iko-
nowego, nalezatoby stosowaé okreslenie ,,ikona karpacko-po-
dolska” jako w petni odpowiadajgce opisywanej sytuacji. Ponie-
waz jednak termin ,,ikona karpacka” ma pewna tradycje w litera-
turze przedmiotu [Klosiriska, 1968, 1973; Biatopiotrowicz, 1989]
zbyteczne wydawalo sie doktadanie jego uszczegétowionej wer-
sji do i tak juz sporej listy nazw. Powtérzyé tylko trzeba, iz za
terminem tym kryja sig $§wiete obrazy z terenu Karpat rozumianych
jako jednostka geograficzna, czyli obejmujacych oprécz pasm
gorskich takze Zakarpacie, Pogorze (Podkarpacie) i Siedmiogréd
oraz Podole. ,lkona karpacka” wydaje sie dodatkowo tym
szczesliwszym okre$leniem, ze podkresla role Karpat w historii
osadnictwa tych ziem, w ich gospodarce i kulturze. Specyfika tej
sztuki bowiem w duzej mierze wtasnie w istnieniu Karpat ma
swoje zrédto.

7

* Skrocona wersja pracy magisterskiej, ktéra powstata w Kated-
rze Etnologii i Antropologii Kulturowej U.W. pod kierunkiem
doc. dr hab. Anny Kunczyniskiej-lrackiej. W trosce o czytelno$é
pracy zrezygnowatam z cze$ci odniesien bibliograficznych.
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Teologia ikony
Wyobrazenie twarzy Chrystusa w sztuce chrzescijanskiej

W jezyku rosyjskim dwa rézne stowa okre$lajg gataz sztuk
plastycznych, ktéra po polsku nosi miano malarstwa. Te dwa
terminy to ikonopis’ i zivopis”, ostatni przektada sie zwykle jako
,malarstwo”, za§ sens pierwszego oddaje si¢ opisowo przez
,,malarstwo ikon”. Ttumaczenie takie moze sugerowac, ze /kono-
pis’jest czescia zivopisi, pewna jej odmiang. Tymczasem nazwy te
oznaczajg dwa odmienne $wiaty, gdzie r6zne sposoby tworzenia
dajg dzieta inne pod wzgledem formalnym, przeznaczone do
odmiennego odbioru i innego funkcjonowania w kulturze, przez
ktorg i dla ktérej powstaty.

Twoércy, zaréwno ikonopisi jak i zivopisi, konwencje, w ktorej
ksztattujg swe przedstawienia nazywajg realizmem, lecz kazdy
z nich usituje by¢ wierny innej rzeczywisto$ci. Realizm zivopisi®
opiera swojg prawde na postrzeganiu zmystowym i prawach
widzenia ,,oczami ciata”, natomiast konwencjg /konopisi jest
,,realizm duchowy”’, ktéry ma za zadanie ukazywac swiat w kate-
goriach $wieto$ci. Tematycznie obraz i ikona mogg wydawac sig
podobne, gdy przedstawiajg te samg osobe czy zdarzenie, lecz
przy pomocy ,realizmu ciata” przekazuje sig tylko subiektywne
odczucie $wigtosci, podczas gdy ,,realizm ducha” chce ukazaé
obiektywng prawde boskiego Objawienia. lkona ma udziat
w $wietosci, ktérg wyobraza i prowadzi na spotkanie z boska
rzeczywisto$cig zarbwno swego tworcg, jak i odbiorce. Obraz jest
obserwacjg, ikona uczestniczeniem. Wedtug ortodoksyjnej teolo-
gii Chrystus obecny jest nie tylko substancjalnie w przeis-
toczonym chlebie i winie, lecz takze na spos6b obrazowy w ikonie
dzigki podobieristwu. ;

Podobne do prototypu, a wiec $wigte stac sie moze tylko dzieto
wykonane zgodnie z kanonem, podpisane i poswigcone. Kanoni-
czno$¢ techniki wykonania i ikonografii oraz $ciste okreslenie
osoby tworzacej ikone i warunkéw, w jakich-moze ona powstaé
ma zapewnié¢ mozliwie najwigkszg wierno$¢ ,,realizmowi ducho-
wemu”’, dajgcemu wyraz $wietoéci poprzez forme. Swieta trescig
ikony jest natomiast jej Imie w postaci napisu lub inicjatu, ktére
identyfikuje Osobe z jej wizerunkiem. Po namalowaniu i pod-
pisaniu ikony nastepuje jej poSwiecenie i dopiero wéwczas staje
si¢ ona miejscem obecno$ci taski, jest w peini podobna do
Prototypu. Od tej chwili zaczyna funkcjonowaé w kulcie i od-
bieraé¢ cze$é.?

Pierwszg z czynno$ci przewidzianych kanonem postgpowania
przy tworzeniu ikony byto staranne przygotowanie podtoza pod
wizerunek*, gdyz stosowane materialty nie mogg by¢ przypad-
kowe w odniesieniu do kultu. Dlatego tez kanony zabraniaty
robienia ikon papierowych, a takze nie nalezato malowac ich na
ptétnie. Odpowiedniej wielko$ci deske, przewaznie spojong
z kilku mniejszych przy pomocy poprzecznych listewek wsuwa-
nych w rowki na odwrocie, ztobiono niemal na catej powierzchni
pozostawiajgc krawedzie wyzsze i uzyskujgc w ten sposéb rodzaj
obramowania. W zagtebieniu, zwanym kowczegiem umieszcza-
no wizerunek, za§ wyzsze otaczajace go partie deski nosity nazwe
pola. Czasem catg deske lub tylko pole oklejano ptétnem dla
wzmocnienia ikony. Nastepnie starannie jg gruntowano po-
wlekajac wielokrotnie najpierw klejem, potem lewkasem, czyli
zaprawg zawierajaca gips, krede i inne sktadniki uzdatniajgce
podkiad na przyjecie farby. Na koniec stosowano pobiatke, ktérg
starannie polerowano.® Na tak przygotowane podtoze nanoszono
przy pomocy farby lub rylca kontur wizerunku. Komponowanie
cato$ci rozpoczynano od wykreslenia nimbu gtéwnej postaci
przedstawienia. Po wykonaniu konturéw przystepowano do
wypetnienia ich barwnikami; do malowania na desce uzywano
tempery jajowej. Jako pierwsze kolor otrzymywato tto, elementy
architektury i pejzazu, nastepnie szaty, na koricu za$ tak zwane
,,osobowe czeséci ikony”, czyli nagie ciato. Byta to twarz, rece,
czasem stopy, rzadko caty akt dopuszczany przez wschodnig
ikonografig tylko w przedstawieniu ukrzyzowania i optakiwania,
jesli chodzi o Jezusa oraz w wyobrazeniach $wietych pustel-
nikéw i na umieszczonej w klejmach martyrologii $wietych
meczennikéw. Technika malowania twarzy byta takze skanonizo-
wana. Rozpoczgé nalezato od potozenia ciemnej podmaléwki
zwanej sankirem, ktéry nastepnie ,,ozywiano” przez kilkakrotnie
ochrowanie, na koniec dodajac $wiatta przy pomocy cienkich
biatych kreseczek. Ostatnim zabiegiem malarskim byto ponowne
obrysowanie konturéw, po czym powierzchnig ikony powlekano
przegotowanym olejem Inianym czyli olifg, badz lakierem sporzg-
dzonym z zywicy lub biatka. Miato to chronié¢ farbe przed
odpryskiwaniem, a takze nadawato wizerunkowi potysk.

Zgodno$¢ przedstawienia z kanoniczng ikonografig zapew-
niata znajomo$¢ Pisma $w., Tradycji ® oraz opracowanych na ich

Il. 1. Owczary, 2 pot. XV w. Muzeum-Zamek w tancucie, nr 788, publ. Biskupski 1971, 1985; Ktosiriska 1973
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podstawie podlinnikéw (hermenei) czyli podrecznikéw dla mala-
rzy ikon’. Zawieraty one $ciste wskazéwki dotyczace kompozyciji,
kolorystyki i symboliki poszczeg6lnych typ6w wyobrazer. W iko-
nie nie mogto by¢ miejsca na przypadkowo$¢ ani na manifestacje
indywidualno$ci artysty, gdyz $wieto$é jest nieprzypadkowa
i ponadindywidualna. Byta natomiast mozliwo$¢ wykazania sie
doskonato$cig kunsztu malarskiego, ktéremu towarzyszy¢ musia-
ta dogtebna znajomo$¢ teologii.

Podczas pracy ikonopisca, zobowigzany byt do wstrzemiez-
liwoséci oraz postuszeristwa wobec swego ojca duchownego.
Najczgsciej ikony malowat mnich, ktérego ograniczenia po-
wyzsze dotyczyly stale, a ktéry okres pracy nad §wietym obrazem
poprzedzat dodatkowymi aktami poboznosci jak post, dtugo-
trwate modlitwy czy czuwanie. ,,Niech modli sie ze tzami, aby Bég
przeniknat jego dusze. Niech idzie do kaptana, aby ten pomodlit
sig nad nim” — zalecat rekopis z goéry Athos. Dzigki tym
praktykom malarz miat doznaé o$wiecenia, ,,Chrystus miat roz-
nieci¢ swoje $wiattlo w jego sercu” [Evdokimov, 1964, s. 243],
gdyz tylko woéwczas dzieto, ktére powstanie bedzie prawdziwag
ikong bowiem artysta nie tworzy obrazu, lecz stopniowo ujawnia
go. /konopisca nigdy nie malowat wizerunkéw $wietych, a ikon
nie wolno mu byto tworzyé¢ w celach zarobkowych ani sprzeda-
waé za pienigdze. Przewaznie zresztg $wiete malowidio byto
dzietem dwéch lub wiecej oséb. Jeden z artystébw, zwany
traw$cikiem zajmowat sie szatami postaci oraz otaczajgcym je
$wiatem?®, inny naktadat na szaty Chrystusa i nimby ztoto w pfat-
kach, zwane ikonopg. Najodpowiedzialniejsze zadanie miat /i¢nik
komponujacy catoéé¢. To on wtasnie malowat najwazniejsze,
osobowe czesci ikony, czyli ludzkie ciato. Nie bez przyczyny Jerzy
Nowosielski nazwat ikone ,,teologig ciata ludzkiego’ pozwalaja-
cq na ukazanie ciala w wymiarze ducha dzigki realizmowi
eschatologicznemu. Zgodnie z naukg Ko$ciota cztowiek stworzo-
ny zostat bowiem jako zywa ikona na Bozy obraz i podobieristwo.
Zaémit on jednak swa ikoniczno$¢ przez grzech, a jej przywrécenie
dokonato sie w momencie Wcielenia. Wéwczas spetniony zostat
warunek zaistnienia ikony-przedmiotu: wyobrazalno$¢ Boga w lu-
dzkim ciele. Stad podczas wschodniej liturgii kaptan okadza
wiernych tak, jak okadza ikony pozdrawiajgc w ten spos6b obraz
Bozy w czlowieku. Zgodnie z tymi zatozeniami teologii ciato

ukazywane w ikonie jest ciatem zmartwychwstatym, zbawionym,
odbijajgcym Boga w sposéb najpetniejszy — dlatego stanowi tak
wazna cze$é wizerunku. Znaczenie ciata w wyobrazeniu Chrystusa
zostaje zwielokrotnione przez wzglad na jego Osobe. Zupetnie
wyjatkowag wartoéé ma w zwigzku z tym wizerunek Oblicza
Zbawiciela, a jesli w gre wchodzg dodatkowo cudowne okoliczno-
$ci powstania, zrozumiata staje si¢ pozycja, jaka we wschodniej
ikonografii zajmuje Mandylion. , Kazda ikona jest funkcjg ikony
Zbawiciela zwang acheiropoietoi, czyli nie reka ludzkg stworzony
— Swietego Oblicza, ktére aniotowie trzymajg na chuécie i ob-
jawiajg ludziom. Nie jest ona w rzeczywisto$ci portretem Jezusa,
ale ikong Jego obecnosci”’[Evdokimov, 1964, s. 253].

Tradycja chrzes$cijariska zna kilka wizerunkéw twarzy Chrys-
tusa powstatych w sposdb cudowny. Jedne zawdzigczajg swe
istnienie bezpo$redniemu kontaktowi z obliczem Jezusa lub jego
wyobrazeniem — sg one niejako fizycznym przedtuzeniem zycia
prawzoru, inne dzietem aniotéw, $wietych lub innych autoréw
natchnionych. Wszystkie one noszg nazwe nierukotworennych.

lkony powstate przez bezposredni kontakt z ciatem Zbawiciela
dzieki swej genezie majg réwniez charakter relikwii. Daly one
poczatek kilku typom ikonograficznym opartym generalnie na
dwéch sposobach przedstawiania Swietego Oblicza. Pierwszy
z nich to popularna na Zachodzie Chusta §w. Weroniki. Wyob-
razona na niej twarz Jezusa utrwalona zostata podczas meki
Zbawiciela, gdy w drodze na Golgote wspodiczujgca niewiasta
otarta mu pot i krew.® Jest to wiec oblicze cierpigcego Syna
Cztowieczego, okolone dtugimi wtosami spadajacymi spod cier-
niowej korony. Otoczone zarostem uchylone usta, przymkniete
lekko powieki nadajg rysom pietno wielkiego zmeczenia, bélu
i smutku. Wizerunki tego rodzaju tacza sie z cyklem pasyjnym
i wystepuja czesto jako jedno z Arma Christi, nierzadko majac
postaé chusty zawieszonej na Drzewie Krzyza. Stanowig one tez
atrybut $wietej Weroniki, ktérej imig¢ taczono z podobng
w brzmieniu facifisko-grecka nazwa wyobrazenia: veraikon czyli
prawdziwy obraz (tac. — verus, gr. eikon). Za oryginat Chusty
uchodzit obraz zwany Volto Santo, przechowywany w rzymskiej
bazylice $wigtego Piotra, ktéry zagingt podczas Sacco di Roma
w roku 1527. Popierany przez papieza kult tego wizerunku
sprawit, iz czesto byt on emblematem pielgrzyméw powracajg-

II. 2. Miejscowo$¢ nieznana, 1 pot. XVI w. Muzeum Narodowe w Krakowie, Oddziat Szotayskich, nr XVIlI-71, publ. Ktosiriska 1973,
' 1987, 1989
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cych z Rzymu, co z kolei przyczynito sig do jego wielkiej
popularnosci na obszarze calego zachodniego chrzescijaristwa.*®

Drugim watkiem ikonograficznym powstatym w oparciu o wi-
zerunek ,,nie uczyniony rekg ludzkg” jest Mandylion (od gr.
mandylion — chusta). Stowo archeiropoietos pierwotnie uzywa-
ne bylo na okreélenie ciala Jezusa lub ciata po zmartwychws-
taniu, dopiero z czasem ograniczono jego znaczenie do cudownie
powstalych obrazéw. Znanych jest kilka miejsc przechowywania
pierwszej ikony tego typu, najwigksze jednak znaczenie, ktore
znalazto odbicie w liturgii i tradycji Kosciota Wschodniego ma
Mandylion z Edessy. Powstanie wizerunku fgczy si¢ z legenda
o wiadcy tego miasta Abgarze V i apostole Judzie Tadeuszu.
Zgodnie z podaniem chory na trad Abgar zaprosit do siebie
Jezusa na wies¢ o jego cudach, liczac, ze prorok z Galilei uzdrowi
go. Chrystus nie mégt niestety opusci¢ Ziemi Swigtej, Abgar
postal wiec malarza, aby wykonat portret Mesjasza. Artysta
jednak nie potrafit sprostaé zadaniu, gdyz od twarzy Chrystusa bit
oélepiajgcy blask. Widzac, ze malarz nie moze si¢ mu przyjrzed,
Pan sam wziat Iniang szate owego malarza i odcisnat na niej swe
oblicze. Wedtug opisu ,,miat on pigkne oczy i pigkne brwi, twarz
pociagta i byl tagodnie pochylony, co jest oznakg dojrzato-
$ci” ' [Voragine, 1955, s. 610]. Chuste zanidst do Edessy $w. Juda
Tadeusz, za§ Abgar po ujrzeniu wizerunku ozdrowiat natych-
miast. Slad tradycji misji edessefiskiej $w. Tadeusza widaé
w ikonografii zachodniej tego popularnego $wietego, ktérego
atrybutem stat si¢ Mandylion. lkona uchodzaca za oryginalng
Chuste Abgara odkryta cudownie w zamurowanej niszy nad
bramg miejskg przyczynita sie do ocalenia miasta przed Persami
i otaczana byla kultem oraz uwazana za palladion (Swigtosc
gwarantujgca bezpieczerstwo miasta). Sobér roku 787 uznat to
przedstawienie za prawdziwy obraz Chrystusa, a w roku 944
uroczyécie przeniesiono je do stotecznego Konstantynopola.
Zrabowane przez krzyzowcéw w roku 1204 zostalo przewiezione
do Rzymu, gdzie znajduje si¢ do dzi§ w koéciele San Silvestro in
Capite.

Mandylion to chusta z wyobrazeniem twarzy Boga wcielonego
w czlowieka — powaznej, nawet surowej, lecz bez $ladu cier-
pienia." Gtowe o diugich wilosach i brodzie otacza nimb krzyzo-
wy z wpisanym hagiogramem Q OH, oznaczajgcym ,, Tego, ktory
Jest”.

lan Wilson w swojej ksigzce Calun Turyriski wysunat hipoteze,
ze prawdziwym Mandylionem jest przechowywana w Turynie
relikwia, co o tyle nie znajduje uzasadnienia w ikonografii, iz
twarz z catunu ma oczy zamkniete, przez co staje sie podobna do
wzorowanych na Volto Santo ,weronikach”, a nie do oblicza
z Mandylionu, ktére patrzy przed siebie i jest otoczone nimbem.
Ukazywano je bez szyi upodabniajagc w ten spos6b do maski.
André Grabar lgczy wiec geneze tego rodzaju wyobrazer z przed-
stawieniami gtowy Gorgony oraz sugeruje, ze mogly one wraz
z formg przejaé z antyku takze apotropaiczne funkcje wizerunku,
z ktérego je wywodzi. Najistotniejsze zatem byloby spojrzenie

— wazrok zamieniajgcy w kamiert byt cecha Meduzy i on to
sprawif, Ze jej twarz skutecznie chronita od zta.

Chusta na ktérej odci$niete zostalo Oblicze, w starszych
ikonach najczeéciej jest wydtuzona, ptasko rozciggnieta i ozdo-
biona fredzlami. W drugiej potowie XlIlI wieku pojawiajg sie dwa
nowe sposoby ukazywania tkaniny — albo zawieszanej za
pomocy kétek przymocowanych do gérnego brzegu, albo o kra-
wedziach bocznych zwigzanych w dwa wezly, czasem przy-
trzymywane przez postacie Archaniotow.

W sztuce zachodniej istnieje jeszcze jeden wariant ikono-
graficzny wywodzacy sige od wizerunku z San Silvestro in Capite.
Jest to wyobrazenie Oblicza bez chusty, tylko na tle nimbu,
zwane Sancta Effigies, pojawiajace si¢ czasem réwniez na
Wschodzie.

Doé¢é popularne w malarstwie tablicowym byto réwniez wyko-
rzystywane przy rzezbiarskiej dekoracji kosciotéw przyjmujac
wéwczas postaé¢ medalionu z glowg Jezusa, umieszczonego we
wschodniej cze$ci budynku — w szczycie wschodniego okna
badZ na wschodnim zworniku prezbiterium — a wigc podobnie,
jak Mandylion w $éwiatyniach obrzgdku ortodoksyjnego. W cer-
kwi bowiem najcze$ciej Acheiropoietos znajdowat sie nad cars-
kimi wrotami'? fub obok nich; jest to zwigzane z tre$cig przed-
stawienia, ktére ilustrujac dogmat o Wcieleniu miato przyblizyé
tajemnice Ciata Pariskiego, ktérego misterium zastanialy przed
oczyma wiernych carskie wrota zamkniete w czasie Przeistocze-
nia. Podczas Komunii $w. wiernych réwniez wystawia si¢ na
ottarzu ikone Oblicza Parniskiego, gdyz ,,postaci eucharystyczne
sq po to, by je spozywaé, ikona wskazuje wiasciwy kierunek
adoracji — Osobe Zbawiciela [Evdokimov, 1964, s.273].

Mandylion umieszczano takze nad drzwiami prowadzacymi do
pomieszczenia, w ktérym przygotowywano chlebki komunijne.
Mozliwe, ze fakt sytuowania tego przedstawienia nad drzwiami
taczy sie z wlasciwos$ciami ochronnymi, jakie mu przypisywano.
Wynikaty one, oczywisécie z wiary w moc Zbawiciela, lecz mogty
by¢ takze echem apotropaicznych funkcji Glowy Gorgony, o spo-
jrzeniu zamieniajgcym w kamien, ktdrej maske umieszczano nad
bramami antycznych miast. Stad tez odkrycie pierwszego Man-
dylionu nad bramg Edessy.

W ikonostasie Acheiropoietos najcze$ciej ze wzgledu na swoje
usytuowanie w poblizu carskich wrét znajduje sie po $rodku
rzedu prorockiego lub apostolskiego, moze byé umieszczony
takze w rzedzie ikon namiestnych jako ikona chramowa jesli
cerkiew nosi wezwanie Nie Rekg Stworzonego Obrazu.*® Koscidt
wschodni 16 sierpnia obchodzi $wigto Przeniesienia Mandylio-
nu, na proskynitarionie (specjalny pulpit w poblizu carskich
wrét) wystawiana jest wowczas ikona z wyobrazeniem Swietej
Chusty odbierajgca tego dnia szczeg6lng cze§é. Czasem tresci
zwigzane z osobg Zbawiciela przekazywano przy pomocy przed-
stawienia samej jego twarzy umieszczajgc jg w kontekscie

~ wihasciwym innemu typowi wyobrazeri." Jeszcze raz podkresla to

range Oblicza Chrystusa jako wizerunku jego Obecnoéci, jako
ikony ikon.

Swiete oblicze w ikonie karpackiej

Granice przestrzenne zakresione dla ikony karpackiej nie po-
krywajq sie z istniejgcymi wspotczesnie podziatami terytorialnymi
— ziemie te wchodzg obecnie w sklad czterech jednostek
administracyjno-politycznych: Polski, Czechostowacji, Ukrainy
i Rumunii. Rézna jest wiec dostgpnos$é zabytkéw i ich stan
zachowania, co utrudnia cato$ciowe ogarnigcie zjawiska. Pod-
stawg ponizszych rozwazar sg zatem ikony ze zbioréw polskich
oraz publikowane w wydawnictwach albumowych. Ta ostatnia
forma 2rédta oczywiscie ogranicza mozliwo$é¢ analizy, zwtaszcza
jesli chodzi o kolorystyke i technike dzieta.

W wigkszo$ci wypadkéw podtoze ikony stanowi gruntowana
kreda deska, a do jej malowania stosowana byla tempera jajowa.
Pierwsze do$é sporadyczne wypadki uzycia farby olejnej i same-
go piétna jako podktadu pojawiajg sie w XVII| wieku. W nastep-
nym stuleciu obie techniki wspolistniejq ze soba, cho¢ po-
wszechniejsza jest jeszcze tempera, ktéra na przestrzeni XIX w.
ustepuje zupetnie malowaniu barwnikami o spoiwie olejnym.
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Zaobserwowad te praktyke mozna na elementach XVIil-wiecz-
nych ikonostaséw, gdzie pod warstwa przemaléwki znajduje sig
starsze wyobrazenie wykonane temperq.

Réznice stylistyczne skianiajg do wyodrgbnienia w ikonie
karpackiej trzech rodzajéw dziet, ktére mozna przypisaé¢ dwoém
pradom twoérczosci: ikonie ludowej i oficjalne;j.

Dzieta ludowe, jak pisat Svjencickyj, cechuje wystgepowanie
wyraznego, czesto bardzo grubego konturu oraz pewna niepora-
dno$é kompozycji i wykonania. Podkreséia to graficzno$é przed-
stawienia i koresponduje z usztywnionymi gestami ptaskich
postaci. Ruch oddany jest schematycznie, proporcje anatomiczne
rozchwiane, przy jednoczesnej dbalosci o realizm szczeg6lu
i bogaty ornament.

W niektérych dzietach (il. 4, Mandylion z Boguszy) obrys
arbitralnie okreélajgcy formy staje sie sam niemal ornamentem.
Réwnoczes$nie uproszczenie biegu linii odzwierciedla dgzenie do
mniejszej komplikacji formy. Ten sposéb operowania niezwykle
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wyrazistym konturem przypomina stylistycznie przedstawienia
z haftowanych motdawskich kap i tkanin. Kolorystyka ograniczo-
na jest do niewielu skontrastowanych barw, ktére dzigki swemu
nasyceniu rownowazg ci$nienie linii. Modelunek twarzy ograni-
cza si¢ najczes$ciej do cynobrowych rumiericéw kiadzionych na
policzkach i biatych $wiatet; te ostatnie stosuje si¢ rowniez do
oddawania fatdéw szat.

Na pograniczu nurtu ludowego i oficjalnego nalezy chyba
umiesci¢ pierwsza grupe ikon muszyriskich zwigzanych z kregiem
Pawta (Awlentego) Radymskiego. Charakteryzuje je bowiem
zdecydowany kontur i ptaszczyznowe ujecie postaci przy jedno-
czesnym modelowaniu plastycznym twarzy jak na ikonie z Po-
wroznika. lkona oficjalna dazy bowiem do oddania brytowatosci
oblicza badZ przez stopniowe réznicowanie waloru ktadzionego
na ciemnej podmaléwce oraz unikanie twardego konturu od-
dzielajacego plamy barwne (styl pierwszy), badz przez stosowa-
nie $wiattocienia (styl drugi). Podziat stylistyczny w obrebie
oficjalnego nurtu ikony wychodzac od analizy formalnej dzieta
posiada takze aspekt chronologiczny. Zabytki z XV i XVI wieku
cechuje rbwnowaga pomiedzy prostg graficzng kompozycjg
i ograniczong gamg barwng, ktére tworzg jezyk artystycznej
wypowiedzi zwigzly, a nawet lakoniczny, doskonale nadajacy sig
do przedstawienia twarzy surowej, czasem nawet groznej, lecz
petnej wewnetrznego spokoju i ,,beznamietnej wielkosci” (il. 6).
Wydaje sig, iz te dzieta tworzyli arty$ci do$¢ écisle powigzani ze
$rodowiskiem klasztornym i zaznajomieni z teologig ikony.

Nowe techniki i nowe $rodki wyrazu pojawiajq sie
w XVIl-wiecznych zabytkach, ktérych twércy zaczynajg korzys-
ta¢ ze zdobyczy sztuki zachodnioeuropejskiej, wprowadzajac do
swych dziet $wiatlocieri oraz ornamentyke zapozyczong z nider-
landzkich wzornikéw. Prawdopodobnie to przechodzenie na
strong baroku zaczeto sie w $rodowisku miejskich malarzy
cechowych, uprawiajgcych obok ikonopisi malarstwo $wieckie.
Zmiana estetyki pod wptywem wzorcéw zachodnich objeta
jednak takze Srodowiska klasztorne, tak, ze cata sztuka oficjalna
XVIl w. tworzona jest w ,,drugim stylu” [Svjencickyj, 1928].
Cho¢ ,,pietno ludowosci”” wynikajace ze sktonnos$ci do uprosz-
czei formalnych oraz ,,sucho$é¢ i twardos$é traktowania po-
szczeg6lnych motywéw” [Klosifiska, 1968, s. 213] uwazano za
ceche typowa dla wszystkich ikon karpackich, wydaje sig, iz nurt
ludowy tego malarstwa pojawit si¢ pod koniec XVI w. Obecnie
w nurcie oficjalnym cechy ludowe wynikaty prawdopodobnie
z organizacji sztuki innej niz w scentralizowanym Bizancjum, czy
nawet w szkotach ruskich. W wyniku réznic spotecznych i $wia-
domos$ciowych takze w obrebie sztuki wschodniej nastgpit
podziat na nurt plebejski i wysoki. Proces ten przebiegat na Rusi
Czerwonej mniej wiecej w tym samym czasie, co w innych
dzielnicach Korony;lecz ze wzgledu na specyfike religijng regio-
nu sztuka powstawata tu wéwczas nie w oparciu o cechy, ale
w $rodowiskach klasztornych.

Nurt ludowy korzystat ze wzoréw sztuki uczonej, na podtozu
ktérej sie pojawit, swoiécie je interpretujgc. W ciggu wieku XVII
wyrazne zaczety byé zmiany kulturowe i zmienit si¢ charakter
malarstwa ,,wysokiego”. Upodobnito si¢ ono do sztuki ko$ciota
rzymskiego i zaczeto czerpaé ze stylistyki baroku. Od tego
momentu malarstwo cerkiewne zaczeto rozwijaé sie podlegajac
tym samym prawom, co kresowa sztuka polska. W ikonie ludowej
natomiast przetlom estetyczny spowodowany zmiang gustow
w sztuce wysokiej nie byt wyrazny; wigecej, czes$¢ dziet ,,plebejs-
kich” wtasnie w XVII w. doprowadzito do perfekcji swoj graficz-
no-ornamentalny styl i operowato konturem oraz kolorem w spo-
s6b tak autonomiczny, ze nie mogto byé mowy o jakimkolwiek
nawigzaniu do iluzjonistycznych tendencji malarstwa zachod-
niego.

W ciggu XVIII w. oficjalne malarstwo ikon podupadto. Przy-
czyng tego kryzysu byta przede wszystkim pauperyzacja odbior-
cow. W efekcie twoérczosé ta przestata odbiegaé poziomem
i charakterem od prowincjonalnych obrazéw katolickich, wzru-
szajgcych czasem swojg nieporadnoscia, wzbogacong o pewne
cechy ludowe, jak gruby kontur, formalne uproszczenia przed-
stawionych postaci.

Przetom w ludowym zapatrywaniu na $wiety wizerunek spo-

wodowaty dewocyjne litografie, wprowadzajgce w miejsce or-
namentalnej zywiotowos$ci estetyke uspokajajacej stodyczy.
Grunt pod to przewarto$ciowanie przygotowata twoérczo$é
XIX-wiecznych malarzy cerkiewnych, produkujagcych mniej lub
bardziej poprawne obrazy o tresci religijne;j.

Zmiany zachodzace w ikonie karpackiej mozna zaobserwowac
takze w odniesieniu do tego szczeg6lnego watku ikonograficz-
nego, jakim jest wyobrazenie Twarzy Chrystusa. taczy sig to
z miejscem, jakie ikona o tej treSci zajmowata w ikonostasie.
Mandylion w karpackich cerkwiach tradycyjnie umieszczano nad
carskimi wrotami, do czego nadawat sie doskonale takze przez
swoéj podiuzny ksztalt. Na przetomie XVII i XVIIl w. zostat on
stamtagd wyparty przez przedstawienie Ostatniej Wieczerzy, co
mozna ttumaczyé zachodnim duchem przekazywania watkéw
eucharystycznych. Sporadycznie zamiast wizerunku Swietej
Chusty wystepowat Chrystus w Grobie. Znane sg tez wypadki
umieszczania nad Mandylionem Ostatniej Wieczerzy w obrebie
jednego ikonostatu.' Zwigzek Oblicza z carskimi wrotami byto
tak silne, ze kiedy nad nimi zaczeto umieszczaé Wieczernik, twarz
zostata wkomponowana w same drzwi, stajac sie elementem
w dekoracji ich zwiericzenia. Z tego powodu od poczatku XVIII w.
Mandylion przestat wystepowaé jako samodzielna ikona, lecz
przybrat forme medalionu badZ kartusza ujgtego w rzezbiony
i ztocony ornament. Ostatecznie zredukowanie watku nastgpito,
gdy w kartuszu w miejsce twarzy pojawit si¢ inicjat AQ; czasem
kartusz podtrzymywany byt przez stanowigce element dekoracji
snycerskiej anioty. Widoczne jest tutaj dgzenie do zachowania
kanonicznego Mandylionu w wariancie typowym dla obszaru
karpackiego — chusty trzymanej przez Archaniot6éw.

Romuald Biskupski odnalazt wéréd karpackich przedstawien
Oblicza pieé odmian ikonograficznych, co taczyt z faktem po-
stugiwania sie przez artystéw kilkoma wzorami. O ile jednak jest
mozliwe, iz jednym wzorem wyobrazenia postugiwato sie kilku
tworcow, to budzi zastanowienie fakt, by jeden malarz stosowat
dwie r6zne redakcje tego samego tematu. Dlatego tez, pomimo
szczeg6towej analizy stylistycznej przeprowadzonej przez Romu-
alde Grzadziele nietatwo zgodzi¢ sie z nig, co do przypisywania
Acheiropoietosu z Krepnej (il. 5) i ikony ze zbioréw Oddziatu
Szotayskich (il. 2) temu samemu arty$cie. Raczej moze nalezato-
by w podobnej manierze stylistycznej obu dziet doszukiwacé sie
zalezno$ci wynikajacej z relacji mistrz— uczen."®

Wséréd wystepujacych w zabytkach karpackich wariantéw
ikonograficznych najrzadsza jest wersja wzbogacona o klejmy
z historig Mandylionu, umieszczone zgodnie ze zwyczajem po
bokach gtéwnego przedstawienia (il. 3).

Najwazniejszym, oczywiscie, elementem kompozycji byto sa-
mo Swiete Oblicze i na sposéb jego malowania nalezy zwrécié
uwage. Zgodnie z bizantyjskim kanonem przedstawienie twarzy
Zbawiciela powinno zawieraé¢ szereg elementéw?, jak tuki nad
brwiami, guz u nasady nosa, podpuchniete dolne powieki oraz
okre$lony typ zarostu sktadajacego sie z krotkich waséw i roz-
dwojonej brody. Ksztatt twarzy miat by¢ regularny, pociagty,
o lekko wystajagcych kosciach policzkowych i cienkim nosie.
Dtugie pukle wloséw nalezato rozmiesci¢ regularnie po obu
stronach gtowy w taki sposéb, by zastanialy gérng cze$é uszu.

Powyzsze zasady przedstawiania Odkupiciela przestrzegane
byly przez twoércéw ,,stylu pierwszego” w oficjalnym nurcie
ikony. Poszczegéblne wizerunki r6znig si¢ miedzy sobg mniej lub
bardziej groznym wyrazem twarzy czy spojrzeniem, czesto niemal
smutnym. ROzny jest tez ksztatt Oblicza — od zdecydowanie
pociagtego na ikonie z Owczar (il. 1) poprzez owalng fizjonomieg
o sko$nych oczach (il. 2) do niemal tréjkatnego na wizerunku
z Krepnej (il. 5). Zmienia si¢ nieco ksztatt brody, cho¢ w wigkszo-
$ci wypadkéw pozostaje ona rozdwojona, a takze ilo$¢ i ksztatt
pukli. R6znice te mieszczg si¢ jednak w ramach dowolno$ci
dopuszczalnej w interpretacji kanonu, gdyz jego istotne elementy
zostaty zachowane. Sytuacja zmienita si¢ w wieku XVII, kiedy
w dzietach nurtu oficjalnego przestano malowaé elementy Vig-
nona, gdyz sens ich umieszczania prawdopodobnie zatart sig
w $wiadomosci malarzy. Ktécily sie one takze z nowg estetyka,
zgodnie z ktérg nalezato ukazywaé Jezusa o obliczu pigknym
i tagodnym. Pojawily si¢ wiec twarze petniejsze, o szerokim
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i wypuktym czole, a migkkie czerwone wargi nadawaty im wyraz
daleki od XV- czy XVI-wiecznego ascetyzmu (ikona z Krywego;
il. 7). Puszyste loki odgarnigte zostaty za uszy, a broda, cho¢ nadal
rozdwojona byta wyraznie krétsza.

Nurt ludowy natomiast kopiowat wiernie kanoniczne Oblicze,
a stosujac przy tym wiasciwe sobie Srodki stylistyczne dazyt do
oddania wszystkich istotnych szczegétéw; sztuka ludowa byta
bardzo wyczulona na kanoniczne cechy umozliwiajgce iden-
tyfikacje wizerunku. Przyktadem moze byé ikona z Boguszy (il. 4)
powtarzajgca typ Oblicza za obiektem z Krepnej (il. 5). Ludowe
dazenie do wierno$ci przektadu, przy jednoczesnym niepetnym
zrozumieniu poszczegélnych elementéw wzoru dawato czasem
ciekawe efekty, jak ten, gdy przedstawienie guza madrosci stato
sie cechg wszystkich éwietych postaci na ikonie, a nawet zmienito
sie w maniere stylistyczng malowania twarzy (il. 4). Innym
przyktadem takiego naiwnego tlumaczenia formy moze by¢
zabytek z Majdanu Sieniawskiego (il. 9), gdzie prawdopodobnie
opacznie zobaczony zostat uktad chusty pierwowzoru wskutek
czego dodano Chrystusowi masywng szyje.

Wraz z przeniesieniem obrazu Twarzy Zbawiciela do medalionu
na carskich wrotach, sposob jej przedstawienia stat si¢ bardziej
schematyczny. Oddaje sig tylko oczy, usta i nos, najczesciej przy
pomocy linii, oraz wtosy i zarost, powtarzajac typ o szerokim czole
i puklach odgarnietych za uszy (il. 10). Oblicze Chrystusa i gtowy
aniotéw otaczat nimb. Aureole robiono ztote, gtadkie lub z moty-
wem ukosnej kratki badz wici roslinnych. Twarz Zbawiciela
otaczat przewaznie nimb krzyzowy (il. 1, 5); niekiedy sam krzyz
stawat sie cze$cig zdobigcego aureole ornamentu.

Ptétno z odbiciem Twarzy podtrzymywane byto przez Ar-
chaniotéw Michata i Gabriela sporadycznie Uriela i Rafata (il. 2).
Ich atrybutami byly zwiericzone krzyzem laski heroldéw, czasem
kota z inicjatami Chrystusa. Poniewaz w ikonie stosowano
perspektywe odwrécong postaci wyobrazone po bokach chusty
nalezato odczytywac jako stojagce na wprost niej i rozpo$cierajace
tkanine takze przed swoimi oczyma.

W oparciu o sposéb przedstawiania postaci anielskich R.
Grzadziela wyrdznita cztery warianty Mandylionéw karpackich.
Pierwszy wyobrazat cate postaci Archaniotéw stojacych po
bokach trzymanej przez siebie chusty, drugi to aniotowie ad-
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1. 3. tukéw-Wenecja, XVI w. Stowacka Galeria Narodowa w Bratystawie, publ. Tka¢, 1984

orujagcy Mandylion, ukazani w poktonie lub na kleczkach, czesto
z dtoimi na znak czci ukrytymi pod szata. Trzecia odmiana
stanowita uzupetnienie drugiego typu — byli to aniotowie
kleczacy po bokach tkaniny i trzymajacy banderole z napisami;
czwartg za$ stanowit wariant z Archaniotami w pétpostaci,
oburgcz rozpo$cierajgcymi tkanine. Postaci aniotéw ukazane
w catoséci miaty najczesciej skrzydta ztozone i opuszczone wzdtuz
plecéw, natomiast jesli wychylaty sig zza podtrzymywanej chusty
ich skrzydta przewaznie byly roztozone do lotu (il. 5, 6, 12).

Szaty Archaniotéw sktadajace sig z dtugiej tuniki z rekawami
oraz spietej na ramieniu chlamidy najczes$ciej malowane na
rézowo i zielono, przy czym kolor tuniki jednej postaci od-
powiadat barwie ptaszcza drugiej i na odwrét. W pézniejszych
ikonach kolorystyka ta byta bardziej dowolna, wprowadzona
zostata biel i btekit. Na ikonach ludowych pojawiali si¢ Ar-
chaniotowie ubrani w kostiumy z epoki, czyli stroje duchowierist-
wa sktadajgce sig z dtugiej alby i krotkiej dalmatyki (il. 9). Ich
wiosy poczatkowo sptywajgce w puklach na ramiona zmienity sie
w ostrzyzone réwno dookota gtowy.

Tkanina, zgodnie z formatem catego wyobrazenia przybierata
postaé horyzontalnie utozonego, sfatdowanego pasa, a jej propo-
rcje zalezaty takze od sposobu usytuowania aniotéw. Bardziej
przypominata chuste, gdy flankowaly jg postaci Archaniotéw;
jesli za$ byli oni ukazani powyzej — wyglad jej zblizat si¢ do szala.
Rozmaicie takze bywata sfaldowana — od kilku pionowych,
gtebokich fatd wychodzacych z miejsc, w ktérych jg przytrzymy-
wano poprzez bardziej skomplikowane uktady fatd pionowych
i diagonalnych i migkko ukfadajgcg sie chuste barokowg az do
tkaniny drobno plisowanej. Czesto gérne rogi chusty zwigzane
byty w ozdobne wezly. Sam materiat miat barwe kremowobiatg
lecz niemal zawsze byt ozdobiony granatowym i czerwonym
szlakiem u dotu (il. 5) badz kilkoma pasami roztozonymi na catej
powierzchni tkaniny (il. 2). Innym wariantem dekoracji byto
pokrycie catej chusty stempelkowym ornamentem kwiatkéw
i kropek jak na Mandylionie z Powroznika. Twarz Chrustusa
umieszczono centralnie na tle nimbu, ktéry czasem wystaje poza
krawedz tkaniny (il. 1), niekiedy za$§ powoduje jej wybrzuszenie
ku gérze.

Ztote tto w ikonie oddawato nadprzyrodzong rzeczywisto$é



Il. 4. Bogusza, 1 pot. XVII w. Muzeum Okregowe w Nowym Sgczu, nr 851/5, publ. Biskupski 1985; Pieritkowska 1971; PrzeZzdziecka
1965 oraz Kiosiriska 1989 podajac inng proweniencje zabytku

boskiej Swiattoéci umieszczajac wizerunek poza ziemskim cza-
sem i przestrzeniag. Czasem artysta, by da¢ oparcie stopom
aniotéw zaznaczal umowng linie horyzontu i cze$¢ tta ponizej
pokrywat zielong farbg. Stad nie bylo daleko do dostownego
potraktowania tej zieleni i zaznaczania na niej zdzbet trawy,
poczatkowo schematycznie (il. 8), potem zwtaszcza w ikonie
ludowej z coraz wigkszg dbatoscig o realizm, az do pojawienia sie

Il. 5. Krempna, 2 pot. XV w. Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku, nr 673, publ. Biskupski 1985; Grzadziela 1974

pago6rkowatego krajobrazu w dolnej czeéci przedstawienia (il. 7).
Z drugiej strony pojawita sie tendencja do ornamentalnego
traktowania tta, dekorowanego rytym lub wyttaczanym w pozt6t-
ce wzorem ro$linnym. Geneze tego zabiegu z jednej strony
upatrywaé mozna w malarstwie tablicowym ko$ciota katolic-
kiego, z drugiej we wptywach batkariskich. Z repertuaru sztuki
zachodniej pochodzi pojawiajacy sie w XVII w. zwyczaj nabijania
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1. 6.Miejscowosé nieznana, kon. XVl w. Muzeum Narodowe w Krakowie, Oddziat Szotayskich, nr XVIi-68, publ. Kiosiriska 1973

na deske z ikong ozdobnej ramy, — autorzy starszych dziet
ograniczali si¢ do pokrycia pola czerwonag, kontrastujacg z tlem
farba. Z pojawieniem sig nakladanego obramienia zaniknat kow-
czeg. Poczatkowo zdobito sig ramy rzezbionymi kaboszonami
i peretkowaniem, z czasem, w miare rozwoju snycerskiej dekoracji
ikonostasu i rozbudowywania go w strong formy architektonicz-
nej pojawily si¢ obramienia w postaci arkad wspartych na
pilastrach czy pétkolumienkach, czesto zdobionych ornamentem
ro$linnym.

Wedlug teologii ikony réwnie wazne jak wizerunek byly napisy.
Kanoniczny Mandylion powinien posiadaé podpis po grecku lub
cerkiewno-stowiarisku, ktéry umieszczano ponizej chusty, inic-
jaty IC XC na samej tkaninie, po dwéch stronach Oblicza oraz
wpisany w nimb krzyzowy hagiogram Chrystusa 2 OH oznacza-
jacy .. Tego Ktory Jest”. Je$li wyobrazono Archaniotéw, réwniez
i one musialy byé podpisane imionami. Warunki te spetniaty tylko
najstarsze ikony nurtu oficjalnego (XVI w.); miodsze dzieta albo
w ogéle rezygnowaly z podpisu, albo pozostawialy tylko inicjat
i hagiogram. Napisy czasem umieszczano na waskich, ciemnych
tabliczkach — byt to zwyczaj zapozyczony z ikon batkanskich.
Litery drobne, wysmukle na starszych przedstawieniach, potem
stracity swojg foremno$¢, by na ikonach ludowych przybraé
wyglad elementu dekoracyjnego.

Kanon ikony za jedyne uprawnione wyobrazenie Twarzy Chry-
stusa uwaza Mandylion, jednak w karpackim odtamie tej sztuki
pojawiajq sie inne rodzaje przedstawieri Oblicza, a z inspiracji
Acheiropoietosem przy braku zrozumienia jego tresci teologicz-
nych rodza sig wyobrazenia taczace elementy réznych typow
ikonograficznych obu porzadkéw chrzedcijanistwa. Przyktadem
moze byé XVll-wieczny zabytek z Bartnego przechowywany
w taficuckim muzeum, na ktérym chusta z wizerunkiem Oblicza
prezentowana jest przez jednego, usytuowanegdo centralnie anio-
ta, ktérego gtowa, ramiona i skrzydta widoczne sg ponad tkaning.
Ten spos6b prezentacji chusty przed sobg przez jedng osobe
nawigzuje do zachodnich wyobrazen $w. Weroniki; istniejq
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nawet cerkiewne obrazy przedstawiajace ja w podobnej pozie.

Wyobrazenia takie pojawily sie¢ w $wiagtyniach obrzadku
wschodniego stosunkowo p6zno, wydaje sie wiec, iz w oparciu
o analize ikonograficzng wspomniany zabytek z Bartnego nalezy
datowaé, byé moze, na wiek XVIH, a nie XVII. W wizerunkach
$wietej Weroniki tkanina jest mniejsza niz na obrazie z aniotem,
a odbita na materiale twarz przedstawia Jezusa w koronie
cierniowej. Ten sposéb malowania Oblicza Zbawiciela, popular-
ny w Kosciele Rzymskim oddziatywat na cerkiewngq sztuke coraz
silniej w miare jej okcydentalizacji. Dochodzito czasem do
polaczenia, Weroniki” z Mandylionem, jak to sig stato w datowa-
nej na rok 1664 ikonie z Krempnej, znajdujacej sie w zbiorach
Sanockiego Muzeum Budownictwa Ludowego. Zachowany
w niej zostal schemat kompozycyjny Spasa Nierukotwornego
w wersji karpackiej, z aniotami trzymajgcymi ptétno, za$ sama
twarz na chuscie nalezy do idgcego na Golgote Jezusa z historii
o Weronice.?' Zdarzalo sie takze umieszczanie wizerunku ukoro-
wanego cierniem Chrystusa w medalionie na carskich wrotach
(il. 14).

W ikonografii katolickiej istnieje takze wyobrazenie dewocyjne
oparte na rzymskim Volto Santo; jest to zmeczone, cierpigce
oblicze mezczyzny patrzacego w dét spod przymknietych powiek,
okolone diugg, rozdzielajacq sie na trzy pasma brodg. Do takiej
twarzy nawigzywat prawdopodobnie twdrca XIX-wiecznej poli-
chromii rokokowego medalionu z Dubiecka (il. 13). Jest to
malowidto przedstawiajgce odbitg na chuscie twarz Chrystusa
pozbawiong jakichkolwiek §ladow meki, lecz skierowane w dét
spojrzenie nadaje jej wyraz znurzenia; oblicze z Mandylionu
patrzy zawsze wprost na widza, co jesli przyjaé hipoteze o powia-
zaniu przedstawienia z wizerunkiem Meduzy, nabiera dodat-
kowej wagi.

Tak wigc, o ile cerkiewne ,,weroniki’' patrzace przed siebie byty
ukoronowanymi cierniem Mandylionami, o tyle p&tprzymkniete
powieki wizerunku z Dubiecka prawdopodobnie wywodzg sie
z kopii rzymskiego obrazu. Kopie tego cudownego wyobrazenia
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byly rozpowszechniane w Galicji pod postacig odbijanych na
ptétnie miedziorytéw. Warto jeszcze dodaé, iz niezaleznie od
medalionu istniata w dubieckiej cerkwi ptaskorzezba Chusty $w.
Weroniki przedstawiajaca spogladajgce prosto oblicze w ciernio-
wej koronie; niestety, nie wiadomo, w kt6ry miejscu byta umiesz-
czona.

Widaé zatem, iz ikonograficzny typ, jakim jest Chusta $w.
Weroniki okazat sie¢ atrakcyjny dla karpackiego malarstwa cer-
kiewnego i zostat przejety ze sztuki zachodniego chrze$cijaristwa.
Nie stato sie¢ tak natomiast z innym sposobem przedstawiania
Twarzy Chrystusa istniejagcym w Kos$ciele Rzymskokatolickim,
czyli z Sancta Effigies. Jest to tym bardziej dziwne, ze taskami
stynacy obraz o tej tematyce znajdowat sie (i do tej pory znajduje)
w bezposrednim sgsiedztwie terenéw, na ktérych malowano
ikony. Chodzi tu o Oblicze Chrystusa znajdujace sie w koSciele
farnym p.w. $w. Matgorzaty w Nowym Saczu, ktére wsréd
miejscowej ludno$ci znane jest pod nazwa ,, Przemienienie Paris-
kie”. Ta btedna ikonograficznie nazwa do tego stopnia zrosta sig
zwizerunkiem, ze powtdrzona zostata w publikacji aspirujgcej do
rangi ikonograficznego podrecznika.??> Najprawdopodobniej
nadana zostata dzietu poniewaz pierwotnie obraz umieszczony
byt w kaplicy pod wezwaniem Przemienienia Pariskiego w ko$-
ciele franciszkan6éw. Pomimo zywego kultu przejawiajacego si¢
miedzy innymi obecnoscia kopii tego wyobrazenia w wigkszosci
kapliczek na terenie sgdecczyzny oraz procesyjnym ich obnosze-
niem podczas zarazy nie udato sie odnalezé zabytkéw sztuki
cerkiewnej nawigzujacych do typu ikonograficznego Chrystusa
z sadeckiej fary. Sadzi¢ wiec nalezy, ze wybidrcze zapozyczanie
watkéw zachodnich przez malarzy cerkiewnych wynika z ich
miejsca w cyklu chrystologicznym, a zatem ztgczonych z nimi
treéci, przede wszystkim emocjonalnych. Mandylion i Sancta
Effigies podkreslajace tajemnice natury Chrystusa s zblizone
w wyrazie, budzac respekt dla cudownej Jego osoby. Nie
odczuwano wiec potrzeby zastepowania Nie Reka Stworzonego
Zbawiciela innym jego wizerunkiem o podobnym znaczeniu.

Il. 7. Krywe, XVII w. Muzeum-Zamek w taricucie, nr 765

Natomiast stanowigca cze$¢ cyklu pasyjnego Chusta $w. Wero-
niki, ktérej wyobrazenie budzito przede wszystkim wspoétczucie
z umeczonym Jezusem nie miata we wschodniej ikonografii
swego zadowalajgcego odpowiednika, stad jej powodzenie
w coraz bardziej zlatynizowanej religijnosci XVI11- i XIX-wiecznej
Cerkwi.

Przemiany w ikonie karpackiej miaty swéj odpowiednik w ob-
rebie grafiki czesto wykorzystywanej przez malarzy jako wz6r.
llustrujagce w Anfologionach dzieri 16 sierpnia ryciny przed-
stawiajg dwa typy fizjonomii Jezusa. Starsza (Lwéw 1638)
ukazuje twarz pociagta, raczej szczupta, o sztywnej, rozdwojonej
brodzie. Miodszy wariant tego samego wyobrazenia to oblicze
petniejsze, o szerzej rozstawionych oczach, otoczone puszystymi,
zwijajgcymi si¢ na ramionach w pukle wiosami (Lwéw 1651).
Trudno powiedzieé, czy ryciny te postuzyly kiedykolwiek jako
wzoér do ikony, gdyz w wypadku tak znanego i utwierdzonego
tradycjg watku, jakim byt Mandylion, rola grafiki, jako pomocy
w komponowaniu przedstawienia byta prawdopodobnie mniej-
sza, za czym moze przemawia¢ fakt, iz oba drzeworyty korzystajq
z odmiany ukazujacej anioty w pétpostaciach, kt6rg postuzono
sie w wigkszos$ci ikon starszych od zawierajacych ryciny ksiag.
W czasie wydania tych ostatnich dominowato ujecie ze stojgcymi
lub kleczacymi po bokach tkaniny aniotami. Moze wigc same
ikony badZz niezachowane podlinniki do ich malowania byly
inspiracjq dla sztycharzy. Jest to tym bardziej prawdopodobne, ze
ze wzgledu na swe przeznaczenie (ilustracje $wieta Przemiesienia
Mandylionu) ponizej tkaniny grafiki ukazujg procesjg podazajaca
ze Swietg Chusta w kierunku Konstantynopola. Zadne natomiast
z malowidet nie powtérzyto tej kompozycji, wiecej, klejmy
z historiag Mandylionu, zawierajace dzieje Abgara, umieszczane
byly symetrycznie po bokach gtéwnego przedstawienia, a nie
ponizej, mimo ze w przypadku ikon o innym temacie ta ostatnia
praktyka byta do$¢ powszechna. Wydaje sie wiec, ze cerkiewny
drzeworyt nie wprowadza nic do ikony Acheiropoietosa, lecz sam
czerpie z niej wzory.
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lkona karpacka. Geneza — twoércy — odbiorcy

W ciggu blisko pigésetletniej historii ikony karpackiej mozna
méwié o istnieniu kilku nurtéw twérczoséci, w pewnych okresach
plynacych réwnolegle, kiedy indziej splatajacych si¢ ze soba
i przenikajagcych nawzajem. Niewiele wiadomo natomiast o ge-
nezie samego zjawiska. Wiekszo$¢é wypowiadajacych sie na ten
temat autoréw widzi zwigzki miedzy malarstwem freskowym XIi
— XV w. aikonami, z ktorych najstarsze datuje sie wtasnie na wiek
XV. Svjencickyj widzial w nich kontynuacje freskéw lubelskich
badz krakowskich przystosowanych do odmiennych warunkéw
eksponowania we wnetrzach drewnianych cerkwi karpackich.

Badajaca malowidta $cienne Anna Rézycka-Bryzek uwaza te
zalezno$é za bardziej ztozong. Podobnie jak Peteriski przyjmuje
wiek Xil — XIlI za najlepsze lata sztuki halickiej, ktéra nie
podniosta sie juz po zatamaniu wywotanym upadkiem politycz-
nym ksiestwa w koricu Xl w., a odrodzita sie w swym wariancie
ludowym w XVI — XVIl-wiecznych ikonach. Wedtug tej autorki
bizantyrisko-ruskie freski z ko$ciotow polskich byly w przewaza-
jacej mierze dzietem artystéw obcych: §rodkoworuskich, pskow-
skich czy nowogrodzkich malujacych jednak przy wspétudziale
malarzy miejscowych, jak lubelski twérca ,,maniery prowinc-
jonalno-archaizujgcej”. Byé moze wiasnie jego postaé, utoz-
samiana hipotetycznie z Hajlem z Przemy$la nagrodzonym przez
Wiadystawa Jagielle's, jest tgcznikiem ,,migdzy dawnemi i nowy-
mi laty” miedzy szkolq halickg a ikong karpacka.
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Autorzy najstarszych ikon, zgodnie z tradycjg wschodnig
zwigzani ze $rodowiskiem bazylianskich klasztorow grupowali
sig, by¢é moze, w wedrowne artele jak twércy malowidet $cien-
nych.

Pochodzili oni przewaznie spoéréd ludnosci miejscowej, choé
byli wérdd nich takze serbscy i butgarscy uchodzcy spod turec-
kiego panowania. Wszyscy oni dziatali w rozproszeniu i od-
daleniu od duzych o$rodkéw artystycznych, zaréwno tych, gdzie
powstawaly ikony, jak i tych, w ktérych malowano obrazy.
W niektorych dzietach tego okresu odnalezé mozna wptywy ze
szkdt ruskich.'® Malarze dziatali wiec przy klasztorach w Spasie,
Terle, Sninie czy Bukovskiej Horce, a przede wszystkim w taw-
rowie, gdzie istniata szkota malarska prowadzona przez mnichéw,
ktoérzy nauczali jeszcze w czterech podobnych placéwkach:
Wowczem, Walawie, Uluczu i Smolnicy. Réwniez na akademii
teologicznej w Krasnym Brodzie istniat wydzial malarski. W pier-
wszej potowie XVI w. przy klasztorze $w. Onufrego we Lwowie
pracowat malarz ruski Fedor, a okoto potowy tego wieku znany
byt Oleksy z Leska, o$rodka skupiajgcego pewngq ilo§é malarzy.
Réwniez w Samborze dzialata grupa artystow, a wsrdd nich
niejaki Feduszko. Znany jest rOéwniez z tego okresu Gregor
Bosykowicz z Suczawy na Wotoszczyznie.

Zaréwno twoércy duchowni, jak i §wieccy pochodzili przewaz-
nie z nizszych warstw spoteczeristwa, co wynikato przede wszys-
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tkim ze struktury wyznaniowej ludnos$ci. Mozni, nawet jesli
wychowani zostali w obrzadku wschodnim, czesto przechodzili
na katolicyzm. Gdy natomiast pozostali wierni ortodoksji, ich
stosunek do tworzenia ikon pod wptywem zachodu przestawat
cechowacé szacunek, jaki kosciét wschodni zywi dla tego zajecia.
Niski stosunkowo prestiz malarza, wywodzacy sig¢ z tradycji
zachodniego $redniowiecza przeniesiony zostal na karpackich
twércow ikon, ktérych zajecie warstwy wyzsze uwazaly za
,ponizajgcg prace manualng”.

W drugiej potowie XVI w. na obrzezach miast pojawili si¢
.pictortes rutheni suburbani”; nieco luzniej zwigzani z klasz-
torami, mniej wyksztatceni, czesto, jak sie zdaje, wrecz nie
douczeni, malujacy dla zarobku oprécz ikon takze drzewce kopii
i siodta. Oni wiasnie byli prawdopodobnie twércami nurtu
ludowego w ikonie karpackiej.

Pod koniec XVI w. polscy malarze lwowscy zagrozeni przez
podmiejskich pictores oraz malarzy innowiercéw (gtéwnie Or-
mian) utworzyli bractwo, ktére uzyskato zagwarantowany pra-
wem monopol na umieszczanie dziet zrzeszonych w nim twércéw
w $wigtyniach wojewddztw: ruskiego, podolskiego i wotyrs-
kiego. Po podpisaniu Unii Brzeskiej do bractwa dopuszczono
malarzy wyznania grekokatolickiego, lecz dyzunici znalezli sie
poza organizacja cechowa.

Dla obrony wtasnych intereséw powotali podobne stowarzy-
szenie w oparciu o istniejgce juz lwowskie Bractwo Stauropigial -
ne. Podobnie jak Lwoéw, inne stolice biskupie — Przemysl,
Mukaczewo — byly w tym czasie duzymi o$rodkami malarstwa,
powstajgcego zarbwno w oparciu o klasztory, jak i $wieckie
organizacje cechowe oraz grupujgcymi na przedmiesciach praco-
whnie ,partaczy”’. Takze w mniejszych miastach funkcjonowaty
pracownie malarskie, w ktérych dziatali mieszczanie i nizszy kler
$wiecki: czesto arty$ci z jednego warsztatu byli ze sobg spokrew-
nieni i nalezeli do szacownych mieszczarskich rodéw np. w Mos-
ciskach malowaniem zajmowala si¢ rodzina burmistrza.

Prowincjonalne o$rodki ikonowego malarstwa istniaty w No-
wym Saczu, Drohobyczu, Chyrowie, Sagdowej Wiszni, Jasliskach.
Artystow skupiaty takze dobra Sobieskich w Z6tkwi, gdzie dziatat
malarz Tymofiej Stystowicz. Znane byty warsztaty w Jaworowie
czy Rybotyczach, przy czym te ostatnie miaty dodatkowe oparcie
w istniejgcym obok, w Posadzie Rybotyckiej klasztorze. Centrami
byly takze liczne monastyry, czesto niewielkie, pochodzace
z drobnoszlacheckich i chtopskich fundacji. Na poczatek XVII

stulecia przypada zatozenie waznego ogniska religijnego orto-
doksji, jakim byt klasztor w Skicie Maniawskim. Oddzielng grupe,
a raczej co najmniej dwa zespoty stanowili malarze pracujacy na
terenie débr Klucza Muszyriskiego, wérdéd ktérych byt miesz-
czanin muszynski Awlenty Radymski.

Z cechem Iwowskim zwigzany byt Fiodor Sienkowicz (czynny
zawodowo w pierwszej potowie XVII w.), ktéry malowat dzieta
o tresci religijnej na zaméwienie ruskiego duchowieristwa oraz
Swieckie obrazy dla polskich magnatéw. Jego wychowankiem
byt piastujgcy godno$§é seniora bractwa malarzy katolickich
Mikotaj Morachowski, zwany Petrachnowiczem unita, ktéry
,.pierwsze swe kroki stawiat w ramach sztuki zachodniej i od niej
dopiero wrécit do malarstwa cerkiewnego” [Gebarowicz, 1966,
s. 299]. Byl on miedzy innymi twoércg nowego ikonostasu
w Cerkwi Wotoskiej we Lwowie.

Z artystow zrzeszonych w Stauropigii wymienié¢ nalezy taw-
rysza Puchalskiego walczgcego o prawo umieszczania w $wiaty-
niach ikon namalowanych przez schizmatykéw dyzunitow.

Podobng droge twoérczg od malarstwa zachodniego do ikono-
wego przeszedt inny wybitny malarz Jow Kondzelewicz z Biate-
gostoku, autor przedstawieri z przegrody ottarzowej w cerkwi
bohorodczariskiej.” W tym samym mniej wiecej czasie w Saliste
w Siedmiogrodzie pracowat Nicolaus Pictor Poloni (freski tam-
tejsze datowane sg na rok 1674).

W drugiej potowie XVII w. zaczyna sie upadek cechu lwows-
kiego wynikajgcy ze zmniejszania sie liczby i ubozenia odbior-
coéw, spada tez poziom tworczos$ci warsztatbw prowincjonal-
nych, ktére jednak pracujg przez caty wiek XVIIlI zaopatrujac
nawet odlegte cerkwie. Malarze realizujgcy wigksze zlecenia
cerkiewne nalezeli juz do grupy artystow ksztatconych na za-
chodzie, jak na przyktad tukasz Doliriski, ktéry nauke pobierat
w Wiedniu na koszt biskupa-metropolity Iwowskiego. Zdarzato
sie takze, iz malarze prawostawni wykonywali obrazy i malatury
w koéciotach katolickich, jak mnich Hezychius Gtowacki z klasz-
toru podhoreckiego, ktéry okoto roku 1765 wspoéinie z zakon-
nikami katolickich zgromadzeni, wykonat wystréj kosciota
w tychze Podhorcach. Przez caty wiek XIX na terenie Przemys$la
dziatat cech malarzy, z ktérych niektorzy pracowali na zlecenia
grekokatolickiej hierarchii, chociaz wigkszo$¢ wykonywata za-
mowienia do poszczegbinych cerkwi w miescie i okolicach.
Przewaznie jednak twoércami ikon XIX-wiecznych byli matomias-
teczkowi rzemie$lnicy lub samoucy, wérdd ktérych liczng stosun-

II. 10. Réwnia, XVIII w. Muzeum-Zamek w tarncucie, nr 541
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kowo grupe stanowili malujgcy amatorsko ksieza. Znaczace
miejsce w schytkowym okresie istnienia ikony karpackiej zajat
dziatajagcy we wschodniej Matopolsce réd Bogdariskich, ktérego
nestor Jozef Bogdariski (1800—84) ksztaicit sie w Krakowie,
podobnie jak jego wnukowie, absolwenci krakowskiej Akademii
Sztuk Pieknych.

Pod koniec XIX w. wzmiankowane sg sprowadzane do ikono-
stasbw obrazy z Monachium. Byl to czas, gdy w chatach
chiopskich masowo w miejsce dawnych ikon malowanych
recznie pojawity sie drukowane w Berlinie, Wiedniu i Pradze
litografie. Najdtuzej trwajgca kontynuacjg karpackiej ikony ludo-
wej byly pokuckie i siedmiogrodzkie obrazki na szkle, ktérych
malarze dziatali do | wojny $wiatowej.

Odbiorcami ikon w regionie karpackim byli gtéwnie przed-
stawiciele nizszych warstw spoteczeristwa, gdyz spos$réd nich
rekrutowali sie najczesciej wyznawcy obrzagdku wschodniego na
ziemiach Rzeczypospolitej i Wegier; tylko w Motdawii ortodoksja
byta religia panujaca, jesli nie liczy¢ nieudanej préby wprowadze-
nia chrzeécijaristwa reformowanego przez despote Jakuba Hera-
klidesa. Zdarzato sig, ze cerkwie wyposazali katoliccy witasciciele
- débr, lecz naturalnie korzystali z nich mieszkaricy wsi — chtopi
i drobna szlachta. Cze$ciej zresztg $wiatynie ozdabiane byly na
koszt gminy, a w zwigzku z wysokg ceng na dzieta malarskie ikony
chiopskie rzadko miaty pojedynczych fundatoréw. Ten ostatni
zwyczaj przyjat si¢ natomiast wérdéd zagrodowej szlachty, ktérej

przywilejem bylo umieszczanie w cerkwi ikony z wymalowanym
na odwrocie epitafium fundatora.

Skomplikowang sprawa jest okreslenie etnicznej przynalezno-
$ci zarbwno twoércéw, jak i odbiorcéw ikon karpackich, bowiem
rekonstrukcja mapy etnograficznej ziem od Popradu po Bukowi-
ne miedzy wiekiem XV a XIX jest utrudniona nie tylko ze wzgledu
na ilo§¢ zamieszkujgcych te tereny nacji, ale tez przez ich
ruchliwo$é. Poza tym jest to okres ksztattowania sie wielu z nich.
Nie kuszac si¢ wigc o dokladne ustalenia zasiggébw w czasie
i przestrzeni wymieni¢ nalezy polskich gérali i pogérzan obok
temkéw, nazywajacych siebie Rusnakami, i ruskich Bojkéw.
Nastepnie Ukraincow, gorskich Hucutéw i zasiedlajgcych potu-
dniowe stoki Karpat Stowakoéw, a takze siedmiogrodzkich Weg-
rébw, Wotochéw i Motdawian. Bez zbytniej przesady mozna
powiedzieé¢, ze w narodowym tyglu przyszto istnie¢ tej sztuce,
ktérej korzenie siggajg Bizancjum Paleologéw, a gatezie? Nie
wiadomo nawet ,,czy mozna uwaza¢ je za kontynuacje tradycyj-
nego ikonopisu czy tez widzie¢ w nich nalezy tylko formalnie
z nim zwigzany odprysk sztuki zachodniej” [Gebarowicz, 1966,
s. 300]. Zastanawiajgc si¢ nad tym problemem nalezy pamigtac,
ze nawet w ortodoksyjnej Moskwie, poczynajac od XVII w.
kanoniczna sztuka ikony przezywa kryzys i coraz wyrazniej ulega
wptywom zachodu. O ile zatem silniejsze musialy by¢ taciriskie
oddziatywania na terenie, gdzie tradycje chrze$cijariskie wspét-
istniaty nierzadko w obrebie jednej wsi.

Swiat obrazu — $wiat ikony

Przemiany, jakim ulegato wyobrazenie Twarzy Chrystusa ilust-
rujg procesy zachodzace w catym malarstwie regionu karpac-
ko-podolskiego. Sg one wynikiem okcydentalizacji tych ziem
prowadzonej $wiadomie od wieku XIV, przy jednoczesnym
zawezeniu sie¢ kregu odbiorcéw oraz ich ubozeniu. Zmiany
formalne, ikonograficzne i techniczne stawiajg pod znakiem
zapytania tozsamo$¢ tych dziet jako ikon do tego stopnia, iz
Wojciech Biatopiotrowicz zaproponowat dla nich nazwe ,,cer-
kiewnego malarstwa tablicowego”. Wydaje sie jednak, ze kryte-
rium ikoniczno$ci wizerunku, jakie obrat autor tego okreslenia nie
zadowala w petni, gdyz zgodnie z nim na miano ikony nie
zastugiwatoby cate niemal malarstwo moskiewskie i rosyjskie od
XVIlI w. do rewolucji. Nawet w Rosji bowiem mys$l religijna
zatracita wéwczas rozumienie teologii ikony, co doprowadzito do
kryzysu prawostawnej sztuki potgczonego z jej okcydentalizacja.
Stosuje si¢ jednak nazwe ,,ikona” wobec dziet XVII—XIX-wiecz-
nych, tak jak okre$la sie¢ mianem katolicyzmu religie XIX-wiecz-
nych chtopéw, ktéra wszak nie w petni odpowiadata wymogom

uniwersyteckiej teologii.*® Nie chodzi tu o poziom edukaciji, lecz
o réznice jakosciowq. Jednocze$nie zgodzi¢ sig trzeba z Biato-
piotrowiczem, iz sam fakt spetniania przez $wiety obraz funkcji
kultowych nie okres$la go jeszcze jako ikony. Uwaga ta dotyczy
takze sytuacji odwrotnej, gdy wizerunek wyltgczony z liturgii
wschodniej rozpoznawalny jest nadal jako ikona. Wyja$nienia
tego problemu nalezy szukaé w samym dziele. Teologia prawo-
stawna wychodzi od obiektywnej obecnos$ci sacrum w wizerun-
ku, ktéra sprawia, iz prawdziwa ikona pozostaje ikong niezaleznie
od warunkéw zewnetrznych. Pamietaé jednak nalezy, ze wyob-
razenie nie jest ,,zwykig” hierofania, lecz wcieleniem $wietosci
w forme. Jak podkresla cytowany kilkakrotnie w tej pracy Paul
Evdokimov: ,,Obraz nosi imi¢ oryginatu, a nie jego nature”. Styl
ikony wynika zatem z zasad realizmu duchowego.
Do$wiadczenie zbierane na tej drodze doprowadzito, zdaniem
wschodnich malarzy i teologéw, do powstania zespotu $rodkéw
stylistycznych najlepiej oddajacych te rzeczywisto$¢. Nalezy do
nich konsekwentne stosowanie konturu oddzielajgcego od siebie

1. 11. Hunkowce, 1671 r. Muzeum Szaryszskie w Bardziejowie, publ. Tkaé
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1. 12. Miejscowo$é nieznana, 1 pot. XVl w. Muzeum Narodowe
w Krakowie, Oddziat Szotayskich, nr XVIII-452

poszczegbline elementy kompozycji oraz postugiwanie si¢ kolo-
rem lokalnym potgczone z respektowaniem jego znaczeri sym-
bolicznych. Uzycie perspektywy odwrdconej jest naturalnym
$rodkiem utatwiajgcym uczestnictwo w $wietos$ci, gdyz umiesz-
cza patrzgcego wewnatrz przedstawianego $wiata. Wielko$é
postaci i usytuowanie w obrebie przedstawienia podlega pra-
wom rzeczywistos$ci $wietej i wyraza ich hierarchie. Swiatto jest
wedtug teologéw najwazniejszym srodkiem wyrazu ikony, gdyz
pochodzi ono od $wiatto$ci nadprzyrodzonej, stanowi wias-
ciwo$éé¢ Chwaty. Do plastycznego jej wyrazania uzywano zlota
pokrywajacego tto, nimby oraz himation Zbawiciela i Bogu-
rodzicy. Zgodnie z takim rozumieniem blasku ikona przedstawia
przedmioty nie jako o$wietlone, lecz stworzone przez $wiatto.
Niemozliwe jest zatem korzystanie z punktowego o$wietlenia,
ktore dzieki $wiattocieniowi pomaga oddaé¢ brytowato$é ukazy-
wanej formy. Zatozeniom tym odpowiada pewna ptasko$¢ przed-
stawien, gdzie bryte wyraza sig sfatdowaniem tkaniny lub poprzez
stopniowe naktadanie coraz jasniejszych barw. Te ostatnie sg
réwniez pochodnymi $wiatta okreslanymi przez jego natezenie.
Wierno$¢ kanonowi traktuje sie takze jako $rodek wyrazu, a sam
kanon staje sig kategorig estetyczng. Nic sprzecznego z kanonem
nie moze by¢ pigkne, a przede wszystkim nie jest w stanie oddaé
rzeczywisto$ci nadprzyrodzonej.

Usztywnienie malarstwa ikon przez kanon nie stato na prze-
szkodzie zmianom stylistycznym, ktére mozna zaobserwowaé
najtatwiej na przyktadzie réznoczasowych ikon o tej samej
tematyce. Anna Rézycka-Bryzek ilustrowata to zjawisko przy
pomocy wizerunku Chrystusa Chalkitesa®* piszac: , pierwotna
ikonaz VI w. promieniowata hellenistycznym piegknem tagodnego
oblicza, oddanego pé6ttonami barw kosci stoniowej i rézowych,
druga z w. VIl przybrata (...) wyraz surowszy w zwigzku z zani-
kiem stylu iluzjonistycznego na korzy$¢ linearnego, a trzecia
zw. IX zakrzepta juz zapewne w abstrakcyjnym jezyku klasycznej
sztuki $redniobizantyniskiej.”” P6Zniej prawdopodobnie nabrataby
stodyczy i prawdy szczegétu ikon z okresu renesansu Paleo-
logéw, ktére zastapitby z czasem mistycyzm hezychastéw [Rézyc-
ka-Bryzek, 1971, s. 107].

Nalezatoby zatem poszukaé¢ odpowiedzi na pytanie, czy dzieta
okre$lane mianem ikon karpackich mieszczg si¢ w catosci, lub
chocby czgéciowo w zmiennosci stylistycznej ikony. W malarst-
wie karpackich cerkwi juz u poczatkéw nastgpito zetknigcie sie
pierwiastka ludowego z ikong, co miatlo wplyw na swoisty
charakter tej sztuki. Rownoczeénie silne byly wptywy sztuki
zachodniej, gtéwnie cechowego malarstwa tablicowego. W mia-
re uplywu czasu coraz wyrazniejsze stato si¢ rozbicie ikony

karpackiej na dwa nurty: sztuke skupiong w miastach badz
wigkszych os$rodkach klasztornych (tawra Poczajowska, Skit
Maniawski), ktéra realizowata duze zaméwienia oraz prowin-
cjonalng ikone ludowa. Nalezy przy tym zauwazy¢, iz wiasnie
kanoniczna poczatkowo tworczo$cé oficjalna szybko traci formal-
ne cechy ikony, podczas gdy ludowa zachowuje je wzbogacajac
o wiasciwg sobie ornamentalno$¢ i zainteresowanie prawdg
detalu. Dla ,,stylu ludowego” charakterystyczny jest takze linea-
ryzm przedstawienia oraz arbitralne traktowanie ptaszczyzny
otoczonej konturem, ktére umozliwia ,,zamienianie $wiata materii
w dekoracyjng ekspresje znaku” [Piwocki, 1972, s. 67]. Ulubiong
zasadg kompozycji jest u twércéw ludowych rytmizacja motywu
oraz jego symetria.

Sztuka ludowa jest takze tworczo$cig skanonizowang, choc jej
zasady nie majg uswiadomionej i rozwinigtej podbudowy teolo-
gicznej, jak to jest w wypadku ikony, a wynikajg raczej z za-
chowawczos$ci modelu kultury, w obrebie ktérej istnieje.

Istotne w przypadku dziet karpackich jest to, iz /konopis”
zetkneta sie tutaj takze z ludowo$ciowa wyrosta na gruncie
katolicyzmu polskiego, ktéry pozostawat w zywym kontakcie
z ortodoksjg od poczatkéw swego istnienia. Jakkolwiek teologia
katolicka niewiele méwi o sztuce sakralnej, negujgc zdecydowa-
nie jakgkolwiek obecno$¢ osoby przedstawionej w obrazie,
jednak praktyka kultu wizerunkéw cudownych istnieje w Ko$-
ciele od wiekéw. Na ziemiach polskich kult obrazéw zyskat
popularno$é, o czym $wiadczy iloé¢ $wiatyn, w ktérych otaczano
¢zcig taskami styngce wizerunki oraz powszechny zwyczaj pielg-
rzymowania do nich. Z jednej wiec strony na skionng do
fetyszyzacji wyobrazeri $wietych sztuke ludowa natozyta sig
katolicka uczuciowo$é, wyrastajgca z ducha péznego $rednio-
wiecza, a potem kontrreformacji, z drugiej za$ eschatologiczny
realizm ikony poparty sp6jng teologiq wizerunku.

Srodki wyrazu sztuki ludowej nie pozostaja w sprzecznosci
z zatozeniami ikony, podczas gdy na przyktad proponowany przez
sztuke cechowa Swiattocien czy perspektywa zbiezna podwazajg
jej gtéwne zatozenia. To ostatnie zjawisko zwigzane jest oczywis-
cie z czerpaniem przez XVIl-wiecznych i p6zniejszych malarzy
cechowych ze zdobyczy renesansowego sposobu widzenia, dla
ktérego przyjeto tu nazwe realizm zivopisi. ,,W kregach kulturo-
wych, ktére nie przeszty nigdy w tej skali okresu racjonalizacji
i ‘'unaukowienia’ sztuki (co krag kultury zachodnioeuropejskiej
— przyp. autorki) — np. w kregu sztuki chiniskiej, japoriskiej czy
nawet bizantyjskiej — przej$cia miedzy sztukg ludowa a nieludo-
wa sg tez mato czytelne, niekiedy wiasciwie zupetnie nijakie”
[Piwocki, 1970, s. 148]. Powyzsze zdanie ttumaczy zgodne
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wspotbrzmienie stylistyki ludowej z ikong sposobem odmien-
nego podejscia do sztuki wtasciwego réznym kulturom. Trzeba
tez pamietaé, iz w wigkszosci kultur sztuka przedstawiajgca ma
$cisty zwigzek z religig, stad jej dzieta odpowiadajg zawsze
okre$lonemu wzorowi religijnosci. Ludowe wizerunki $wietych
postaci ,,s9 symbolami w znaczeniu najbardziej dostownym,
tj. przedmiotami majgcymi udziat w naturze wyobrazonej postaci
i postaé te streszczajgcymi’’ [Czarnowski, 1956, s. 88]. Zatem
stosunek religijno$ci ludowej do obrazu przypomina ortodoksyj-
ne odniesienia do ikony, a wizerunek o tresci religijnej w sztuce
ludowej przekazuje rzeczywisto$¢ nadprzyrodzong. Twoérczo$¢ ta
zdaje sobie sprawe z odrebnosci praw rzadzacych $wiatem
przedstawienia od $wiata otaczajagcego. Ludowe wyobrazenia
$wietych majg swoje zrédta w tym nurcie artystycznej twoérczosci
cztowieka, ktéry Malraux opisat w pierwszym tomie Przemian
Bogéw noszacym wiele méwiacy tytut Nadprzyrodzone. Stawia
je to w jednym rzedzie ze sztukg romariskiego $redniowiecza czy
malarstwem ikon, ale oczywiscie nie utozsamia. Wszystkie te

dzieta starajg sie by¢ wierne ,realizmowi nadprzyrodzonemu”,
a stad z kolei wynikajg sktonnosci do stosowania okreslonych
$rodkéw stylistycznych.

Nalezy pamietaé, ze powstawaty one w warunkach konkret-
nego czasu i przestrzeni, stagd réznice w wiedzy, poziomie
wyksztatcenia tworcow i odbiorcéw, technice. Twoérczosé ludo-
wa stanowigc cze$¢ kultury nizszej warstwy spoteczeristwa
w obrebie sztuki religijnej zawsze korzysta ze wzorcOw artystycz-
nych grup ,,oéwieconych”. Czerpie jednak ze styléw uczonych to
tylko, co po przetworzeniu zgodnym z jej upodobaniami estetycz-
nymi znajdzie swoje miejsce w nadprzyrodzonej rzeczywistos$ci
obrazu.

W tym kontek$cie zrozumiate staje sie¢ zgodne wspbétistnienie
ikony ze sztukg ludowa, czego przyktadem moze by¢ zarbwno
sztuka serbska czy butgarska, jak i ikona karpacka, gdzie z jednej
strony w kanonicznych ikonach oficjalnych dostrzega sie ,,pietno
ludowos$ci”, z drugiej nurt malarstwa pozostaje wierny ikonie
wowczas, gdy sztuka oficjalna od stylistyki tej ostatniej odchodzi.

PRZYPISY

W bibliografii i przypisach w przypadku nazwisk i tytutéw
transkrybowanych z cyrylicy zastosowano transliteracje wedtug
wspbtczesnych norm bibliograficznych, jednak w tek$cie pracy
pozostawiono tradycyjng spolszczong pisownig: dotyczy to takze
nazwisk ttumaczonych, w ktérych oczywiscie, zachowano wersje
ttumacza.

' Wedtug Lazareva (1983, s. 127) dla powstania ,szkoty
malarstwa ikon” zaistnie¢ musi szereg niezbednych warunkéw,
jak ,,Dziedziczenie i stato$¢ tradycji, dostatecznie wysoki poziom
kultury, nieprzerwany cigg zamoéwien, obecno$¢ cech wspdélnoty
kulturowej, istnienie wtasnych silnych zasobéw malarzy”.

Na podstawie zrodet historycznych wydaje sig, ze Halicz swa
rangg centrum artystycznego nie spetniat wymagarn stawianych
,,.szkole”, a podobny byt raczej do opisywanych przez Lazareva:
Wiodzimierza, Rostowa, Tweru czy Jarostawia, gdzie dziataty
pojedyncze warsztaty malarskie, podczas gdy siedzibg szko6t byty
takie miasta jak Pskéw, Moskwa czy Nowogréd.

2 Uzywajac sformutowania realizm zivopisi mam na mysli
konwencje malarstwa zachodniego do poczatkéw wieku XX, do
kubistycznego przetomu, ktéry M. Porebski nazwat otwierajagcym

,.epoke nowego wizualizmu” (Porebski, 1986 s. 1)

3 lkonie nie przystuguje uwielbienie (/atreia) zastrzezone dla
Os6b Boskich, ani nawet nizszy rodzaj uwielbienia, jakim otacza
sie¢ doskonate stworzenia, czyli Matke Boga i $wietych (hiper-
duleia i duleia). Wizerunek moze byc¢ jedynie obiektem czci
(proskynesis). Por. Evdokimov, 1964, s. 245

4 Swietosé nie jest obecna w ikonie substancjonalnie, tylko
obrazowo. Juz to jednak wystarcza, by materie wizerunku
w pewien sposéb zsakralizowaé. lkony, ktéra ulegta zniszczeniu
nie wolno wyrzucié; nalezy jg zakopaé¢ lub utopié. Wierny
powinien dotykaé ikony tylko podczas sktadanego na niej wyra-
zajacego cze$¢ pocatunku. (Por.: Uspieriski, 1976)

5 Wedtug Florenskiego staranne zagruntowanie deski pod
ikong ma na celu upodobnienie jej do $ciennej niszy, w ktérej
pierwotnie umieszczono $wiete wizerunki (Florenski, 1984,
s. 177)

¢ Teologia wschodnia odréznia Tradycje Swieta, ktérej zrod-
tem jest wola Boza i ktdéra jest niezalezna od naturalnych
uwarunkowan cztowieka, od tradycji wywodzgcej si¢ z woli
Kosciota. Zrédtem Tradycji sg pisma objawione oraz tradycja
niepisana, czyli nie umieszczona w PiSmie §w. Zawarta jest ona

Il. 13. Dubiecko, XVIII w. medalion przemal. XIX w.
Muzeum-Zamek w tarcucie, nr 903
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w Symbolach Wiary (odpowiednik tacifiskiego Credo), kano-
nach apostolskich, postanowieniach soboréw powszechnych,
starych liturgiach oraz historii i praktyce Kosciota.

7 Najstynniejszg hermenejg byta Synaksis Helpiosa Rzymiani-
naz IX/X w., za$ najstarszg zachowang jest podrecznik Dionizego
z Furny (XVIII w.) odnaleziony na Athosie przez Duranda
i Didrona i opublikowany przez tego ostatniego w roku 1845

8 Terminologie dotyczacg techniki ikonopisi przyjetam za:
Pes¢anskyj, Svjencickyj, 1932

? Wydarzenie to nie jest opisane w zadnej z kanonicznych
Ewangelii. W apokryfach obok przytoczonej najpopularniejszej
wersji historii, ktéra zostata wigczona do liturgii kosciota rzyms-
kiego jako VI stacja Drogi Krzyzowej, istnieje tez przytaczany
przez Jakuba de Voragine (Z/ota Legenda, Warszawa 1983,
s. 191—196) wariant faczacy tradycje Mandylionu z osobg
$w. Weroniki. Wedlug niego utrwalenie odbicia na chuscie
nalezacej do $wietej nastgpito podczas dziatalno$ci apostolskiej
Jezusa, przed jego meka. Niewiasta nie mogac stale widzie¢
swojego wedrujgcego ciagle mistrza, chciata ,,da¢ sobie wymalo-
waé Jego podobizne, by (...) mogta pocieszaé sie spogladajac na
Jego obraz”. Spotkawszy jg w drodze do malarza Jezus odcisnat
swoje oblicze na przeznaczonej do wykonania wizerunku chus-
cie. Echem tradycji takze pokrewnej dziejom Mandylionu byt cigg
dalszy tej historii, w ktérym Swieta Chusta przywrécita zdrowie
cesarzowi Tyberiuszowi.

© Bonifacy VIII ustanowit nawet specjalny odpust zwigzany
z odwiedzeniem lub wykonaniem kopii $§w. Oblicza z rzymskiej
bazyliki (Gadomski, 1965).

" Por. Encyklopedia Katolicka, 1973, s. 565, gdzie Mandylion
Abgara btednie opisano jako wyobrazenie Jezusa cierpigcego.

2 Na okreslenie $rodkowych drzwi ikonostasu w literaturze
polskiej uzywa sie oprocz terminu ,,carskie wrota” poprawniej-
szego przektadu nazwy ruskiej, a mianowicie , krélewska brama”.
Pierwszy jednak wariant wydaje sie czesciej uzywany i bardziej
zadomowiony w polszczyznie zarbwno literackiej, jak i potocznej,
stad mimo mniejszej poprawnos$ci zdecydowatam sie na jego
uzycie.

13 Z karpackich terenéw obecnie lezacych w granicach Polski
znana jest jedna cerkiew noszaca to wezwanie, a znajdujaca sie
w Tuliglowach, diec. przemyska. (Za informacje dziekuje pani
J. Roguskiej-Szczek z Muzeum-Zamku w tanicucie).

4 Mandylion ilustruje dogmat o Wcieleniu i jedno$ci natur
Chrystusa, za$ Pantokrator uosabia sedziowskg wtadze Syna
Bozego. Znany jest haft ze szkolty moskiewskiej, na ktérym

Oblicze umieszczone zostato pomiedzy postaciami orantow:
Matki Boskiej, $w. Jana Chrzciciela, Archaniotéw i apostotéw,
czyli w konteks$cie wtasciwym dla postaci Pantokratora w Deesis;
Oblicze zostalo tu przedstawione w miejsce innego watku
chrystologicznego jako wizerunek streszczajgcy w sobie wszyst-
kie treci zwigzane z postacig Jezusa.

s Por. R6zycka-Bryzek, 1983, s.147. Prawdopodobnie w na-
stepnym pétwieczu dziatali na terenie Polski artySci ruskiego
pochodzenia, lecz by¢é moze, Jagiellonowie majgc mniejszy niz
zatozyciel dynastii sentyment do malowidet tworzonych ,,more
graeco”’, nie byli tak szczodrzy wobec malarzy i stad dokumenty
milczg na ich temat. Z drugiej strony przeciw tezie o dziatalno$ci
w Koronie twércow ikon $wiadczy¢ moze fakt, iz do wykonania
malowidet w kaplicy wawelskiej Kazimierz Jagielloriczyk spro-
wadzit artystéw z Pskowa.

6 Watkiem poétnocnoruskim jest tzw. Chrystus z Mokrg Brodg
(Ktosiniska, 1973). Podobnie sposdb przedstawiania §w. Mikota-
ja w potpostaci i z zamknigtg ksiggg w dioni pochodzi ze szkét
ruskich (Biskupski, 1971), a takze wysuwanie $rodkowej czeséci
rysunku poza kowczeg (Svjencickyj, 1928).

7 Gebarowicz, 1966; tozinski (1887) przypisuje ikonostas
bohorodczariski artystom butgarskim widzac w nim przegrode
ottarzowa z cerkwi w Skicie Maniawskim.

® Np. w cerkwi w Z6tkwi publ. przez Gebarowicza (Gebaro-
wicz, 1966).

'* Tym bardziej, ze Ktosiriska datuje p6zniej niz pozostate dzieta
Mistrza z Zohatyna, czyli na pocz. XVI w. (Ktosiriska, 1989,
tabl. 8).

20 S to tzw. elementy Vignona, nazwane tak od nazwiska
badacza relikwii (por. tegoz: Le linceul Christ. Etude scientifique,
Paris 1902; takze |. Wilson, Cafun Turyriski, Warszawa 1984).

21 W przypadku tego zabytku nie mozna wykluczy¢ inspiracji
czysto zachodniej, gdyz podobne ikonograficznie przedstawienie
(Chusta éw. Weroniki podtrzymywana przez anioty) znajduje sig
na predelli pochodzacego z Moszczenicy XV-wiecznego Tryp-
tyku ze $w. Marig Magdaleng (Gadomski, 1988, il. 278), lecz ze
wzgledu na odmienng kompozycje obu obrazéw wydaje sie to
mato prawdopodobne.

22 W, Smolen, /lustracje Swigt koScielnych w polskiej sztuce,
Lublin 1987, s. 231 —35

2 Podobnie i wspotcze$nie nie odpowiada jej wiele przeja-
wow naszej poboznosci. O religijnosci ludowej por.: Czarnowski,
1956; Tomicki, 1981

24 Wizerunek Chrystusa w typie Pantokratora umieszczony nad
konstantynopolitariskg Bramg Chalké.

Il. 14. Zabtotce, ikonostas XVIII w. przemal.
XIX/XX w. Muzeum-Zamek w tancucie, nr 645
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